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De la remediación al desarrollo transmedial
en la escena contemporánea
Mario de la Torre Espinosa
Universidad de Granada
mariodelatorre@ugr.es

RESUMEN
Partiendo de la conceptualización de Henry Jenkins de lo transmedia como
lógica narrativa, analizamos cómo se ha ido pasando en el mundo de la escena
de la simple remediación al desarrollo de proyectos que han sido ideados desde
sus inicios siguiendo estrategias transmediales, lo que sería en términos de
Carlos Scolari un transmedia estratégico. Como muestra de estas ideas, se
profundiza en los diversos modos de representación a partir de algunos ejemplos
acaecidos en la escena en los últimos años, poniendo especial énfasis en España
desde la declaración del cese de la actividad teatral por la situación derivada de
la COVID-19. Es, pues, a través de lo desarrollado en torno a proyectos de
remediación como Escenario 0 (HBO), o transmedia, como Comedia sin título
(Sara Molina Doblas) o El libro de Toji (Antonio Rojano), cómo se analiza toda
una serie de prácticas artísticas que rebasan el paradigma escenocéntrico
tradicional para instalarse en lo virtual y lo participativo.
PALABRAS CLAVE: Teatro transmedia; Remediación; Ciberteatro; Escenario 0;
Sara Molina Doblas; Antonio Rojano
ABSTRACT
According to Henry Jenkins' conceptualization of transmedia as a narrative
logic, we explore how theatre has evolved from simple remediation to the
development of projects that have been designed from the beginning following
transmedia strategies, that is, a strategic transmedia according to the theories of
Carlos Scolari. To demonstrate these ideas, we analyze some examples in recent
years, with special attention to Spain since the declaration of the closure of
theatrical activities due to COVID-19. We study a series of artistic practices that
has been developed around remediation projects, such as Escenario 0 (HBO),
or another transmedia example, such as Comedia sin título (Sara Molina
Doblas) or El libro de Toji (Antonio Rojano). All of these shows go beyond the
traditional scenocentric paradigm to settle in the virtual and participatory.
KEYWORDS: Transmedia Theatre; Remediation; Cybertheatre; Escenario 0;
Sara Molina Doblas; Antonio Rojano
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1. INTRODUCCIÓN
Sin lugar a duda, la irrupción de la pandemia por la COVID-19 se
constituyó en un auténtico acicate para promover estrategias que posibilitasen
el disfrute del hecho escénico de alguna forma. El confinamiento y, más tarde,
la mera privación de acceso a las salas teatrales, provocó un cese de la vida
teatral sin precedente en las últimas décadas, teniendo el sector escénico que
buscar estrategias que hicieran posible su subsistencia económica, recurriendo
para ello a algo tan seguro para la integridad física de equipo y público como el
refugio en el mundo digital.
Se debe tener en cuenta que esta situación sobrevenida no constituye el
inicio de la expansión de la teatralidad en los medios digitales, ya que estos
intentos realmente arrancarían en la última parte del siglo XX. Una serie de
proyectos experimentaron con la virtualidad a través de las nuevas tecnologías
en desarrollo -por lo tanto, que quede claro que no es teatro, al imposibilitarse
el convivio (Dubatti 2012)-, adoptando formas diversas en la escena
internacional. Los estudios de Anxo Abuín (2006, 2008), María Ángeles Grande
Rosales (2013, 2020) o Teresa López Pellisa (2013) son un claro ejemplo del
interés suscitado en la universidad española por entender este fenómeno al
proponer categorías al respecto, dando buena cuenta así de una gran variedad
de estrategias escénicas que se podrían agrupar bajo el marbete de tecnoteatros
(Grande Rosales 2013).
El tipo de experiencia conectada con el hecho escénico que nos interesa
aquí es precisamente aquel que posibilita el disfrute de estos espectáculos (Pavis
2011) sin exigir la copresencia en el mismo espacio de espectadores y público.
Si bien en un principio este tipo de experiencia estaría formado por diversas
formas de cine en diferido, más tarde se potenciaría el carácter síncrono de la
representación gracias a las retransmisiones vía satélite. Pero todos estos
intentos habrían de potenciarse aún más con la aparición de tecnologías que
posibilitaban el streaming, permitiendo el disfrute de estos espectáculos desde
cualquier lugar a través de una conexión a internet. A esto habría de añadirse
las prestaciones de la Web 2.0. y desarrollos subsiguientes, que aportarían un
componente participativo clave a este tipo de experiencias virtuales.
Actualmente estamos asistiendo a un cambio en la comunicación
artística gracias a una nueva generación cuyos autores ya no piensan
exclusivamente en los formatos tradicionales y de manera monomedial, sino
que contemplan varias opciones para el desarrollo de su creatividad. Como
afirma Carlos Scolari, se trataría de
una nueva generación de escritores que llevan sus historias más allá de
las páginas del libro. En este contexto no resulta extraño encontrar obras
que comienzan en el papel y continúan en un blog, o editoriales que están
experimentando con nuevos formatos narrativos. La nueva generación
de escritores también piensa en transmedia, las páginas impresas del
libro les quedan pequeñas y buscan llevar sus relatos a otras plataformas.
(123)
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Esto ha dado como resultado la aparición de una serie de obras que no
han sido pensadas de manera monomedial y vinculante al binomio
contenido/medio, sino que son más libres en su manera de ser expresadas.
Citando a Vicente Luis Mora, “las experiencias artísticas de la actualidad son
cada vez más multidisciplinares y tienden a aglutinar a su alrededor la poderosa
iconicidad de los medios de comunicación de masas” (Mora 61). De ahí que se
pase del libro a la novela gráfica, al filme o de ahí al videoarte, por ejemplo.
Estaríamos en el territorio, y el momento histórico, de la demediación, que
también ha llegado al mundo de la escena. Una idea ya no tiene por qué ser
desarrollada de forma plena y única a través de un solo medio, sino que los
creadores pueden recurrir a varios de ellos para desarrollar el contenido de
forma satisfactoria: “Esto implica que dicho contenido haya sido elaborado de
tal forma que pueda ser fácilmente ‘reelaborado’ o ‘expandido’ en varios
medios, sin verse entorpecida dicha migración o expansión por la existencia de
una forma preexistente” (Sánchez-Mesa y Baetens 12). Si bien es cierto que
Domingo Sánchez-Mesa y Jan Baetens otorgan la responsabilidad principal de
este fenómeno al desarrollo de las industrias culturales, que favorecen estas
dinámicas dentro de la cultura de la convergencia (Jenkins), también reconocen
la decisiva impronta de la digitalización. Teniendo esto en cuenta, no es de
extrañar que la multimedialidad de la escena, en conjunción con la aparición y
disponibilidad de los nuevos medios digitales, haya potenciado la creatividad
para lograr la traslación de ciertos elementos de los espectáculos en otros
medios (personajes, tramas, elementos escenográficos…).1 Como resultado, en
los últimos años se ha comenzado a emplear el sintagma teatro transmedia
tanto desde el sector profesional como el artístico, constituyéndose más en una
realidad que en una guía para el futuro desarrollo de proyectos.
2. EXPANSIONES DEL TEATRO EN EL ÁMBITO DIGITAL
Dada la coyuntura actual, con el desarrollo de los medios digitales como
forma principal de ocio y la crisis vivida en el ámbito escénico por la pandemia
global, no es de extrañar que agoreros tecnopesimistas hayan visto en la
situación actual una excusa ideal para hablar del fin del teatro. Pero, como
afirma Domingo Sánchez-Mesa, “ni Internet ni el ciberespacio han acabado con
grandes tecnologías culturales y modos de comunicación del pasado (ni las
culturas orales, escritas, ni los medios de masas como la televisión o el cine
desaparecen con la cibercultura). Eso sí, han modificado sus modos de creación,
producción, distribución y consumo” (90). Esto también sucede en el ámbito
escénico, donde la consulta de la cartelera o la compra de entradas por internet
se ha convertido en una práctica muy recurrente. Pero resulta ingenuo pensar
que el auge, por ejemplo, de las redes sociales va a ir en detrimento del teatro
1

A este respecto es muy productiva la noción de hypermedium de Chiel Kattenbelt, que se
magnifica cuando hablamos de teatro en el ámbito digital: “we might say that at the level of the
medium, theatre is a physical hypermedium, whereas at the level of sign systems the Internet is
a virtual hypermedium” (23).
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por conllevar un mayor ensimismamiento de la población, puesto que, como
indicó Henry Jenkins “each medium does what it does best” (2003). Es decir, el
tipo de experiencia que el teatro ofrece al espectador nunca será sustituible por
ningún otro medio.
Pero, efectuada esta puntualización, esto no ha sido óbice para que
diversos creadores escénicos hayan experimentado con el mundo digital. Anxo
Abuín ha sido uno de los investigadores que mejor ha explicado las diferentes
formas de usar las nuevas tecnologías en el teatro. Entre las categorías
propuestas por él (artista-máquina, espectador-máquina, artista-espectadormáquina, realidad aumentada…), se encuentra la de teatro virtual.
Restringiendo la conceptualización de Gabriella Giannachi, aglutina aquellas
experiencias conectadas con la virtualidad de la escena y la teatralidad de las
nuevas tecnologías: “El teatro virtual es a la vez remediado, inmersivo e
interactivo” (42). Sería una de las formas más interesantes de este tipo de
fenómeno.
Pero habría que puntualizar que realmente estaríamos hablando de
teatralidades expandidas, donde el uso del término teatro se efectúa de una
manera metafórica en diversas acciones. Es lo sucedido con Such Tweet Sorrow,
proyecto de la Royal Shakespeare Company (RSC), donde hicieron dialogar a
los personajes de Romeo y Julieta de Shakespeare a través de redes sociales,
logrando un impacto muy notable, especialmente por lo novedoso de la
propuesta.2 Fruto de la colaboración entre la RSC y la productora Mudlark,
crearon en marzo de 2010 una cuenta en Twitter, @Such_Tweet, como nexo
principal de la conversación entre el dramatis personae: “what a day. Romance,
intrigue and technology are all attendant on a prolonged and prodigious birth”
(@Such_Tweet, 8 abril de 2010). Además de esta cuenta, los protagonistas de
la obra contaron a su vez con las suyas propias: Juliet (@julietcap16), Romeo
(@Romeo_Mo), Friar Lorence (@LaurenceFriar), Jess Capulet (@Jess_nurse),
Tybalt Capulet (@Tybalt_Cap) o Mercutio (@Mercuteio). A las conversaciones
vía Twitter entre estos personajes, interpretados por seis actores y que
interactuaban entre ellos y con el público entre el 10 de abril y el 12 de mayo de
2010, se sumaba una serie de videos subidos a YouTube, todo grabado con una
estética casera que fomentaba el realismo de la propuesta. Con este objetivo hay
que entender también el que Romeo jugara al Call of Duty en su consola Xbox.
La Royal Shakespeare Company intentaría dar continuidad a este tipo
de proyectos en 2013 con Midsummer Night’s Dreaming, en colaboración con
Google’s Creative Lab. Entre las novedades introducidas, que de las cinco
semanas del proyecto anterior ahora se pasara a solo 72 horas. Usando la
desaparecida red social Google+, generarían contenido a través de treinta
2

El alcance de las acciones desarrolladas en este montaje es visible hasta el día de hoy. Si bien
la web, nodo central del proyecto, ya no está operativa, se puede seguir la evolución de la pieza
a través de los perfiles de Twitter de los personajes y de sus interacciones con la audiencia.
Como explican Henry Jenkins, Sam Ford y Joshua Green, “lo que sucedía en ese mundo
predigital ahora ocurre a más velocidad y con más alcance exponencial, gracias a las
posibilidades de las herramientas sociales online” (37).
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personajes del clásico de Shakespeare y usarían para agrupar dicho material el
hashtag #dream40. Con esta red social como núcleo principal, se compartieron
textos escritos en blogs, live-streaming, gifs, fotografías, etc… durante el fin de
semana del 21 de junio de 2013, finalizando el domingo 23 en Stratford-uponAvon con la representación en vivo de la boda.
Son solo dos importantes precedentes, por la institución que lo organiza
y por el resultado obtenido, que vienen a señalar algunas de las vías de
desarrollo del teatro en el ámbito digital. Se constituyen, asimismo, en una
alternativa segura en tiempos complicados como el presente, donde el acceso
por internet se erigió en la única forma de satisfacción para las personas
necesitadas de experimentar el hecho escénico de alguna forma. Conscientes de
ello, múltiples compañías y teatros reaccionaron poniendo a disposición de sus
seguidores en streaming algunos de sus espectáculos grabados. Así, la Royal
Shakespeare Company compartiría de forma gratuita, y a través de la plataforma
Marquee TV, la grabación de 18 de sus espectáculos; o la compañía Peeping
Tom los de su trilogía Le Jardin (2002), Le Salon (2004) y Le Sous Sol (2007)
a través de su canal en Vimeo. El éxito de este tipo de propuestas haría que la
sala y compañía argentina TIMBRe4, tras usar el streaming durante el
confinamiento, acabara creando en 2021 TIMBRe4TV, un canal para emitir
espectáculos, ya sea de forma gratuita o bajo modalidad video-on-demand.
El aprovechamiento de las posibilidades de internet también sería
explorado en España a raíz de la pandemia. Sería el caso del Centro Dramático
Nacional
y
su
proyecto
#LAVENTANADELCDN
(https://laventanadelcdn.com), que aglutinaría una serie de materiales
conectados, de forma diversa, con el mundo de la escena: ficciones sonoras;
encuentros
con
directores
y
dramaturgos;
videocreaciones
(#laventadelacreacion) realizadas por La Calórica, Voadora o Nao Albet;
debates por videoconferencia (#elteatroporllegar); o adaptaciones libres de la
dramaturgia lorquiana rodadas en sus propias cocinas por creadores escénicos
como Xavier Bobés (#desdemicocina). El trabajo sobre el texto teatral estaría
muy presente, como se puede ver en las iniciativas #desdemiventana y
#masquemilpalabras. O bien a través de hilos de Twitter (en #historiasenhilo),
donde participarían dramaturgos y directores como Xesús Ron, Guillem Clua o
Denise Despeyroux. Una atención especial merece el proyecto La pira, trilogía
que se emitiría online en un primer momento y que posteriormente se
representaría en el Teatro María Guerrero, ya con público.3
El Festival de Otoño de Madrid, en su 39ª edición de 2020, también se
sumaría al ámbito digital. Posibilitaron el acceso a su programación con la
retransmisión en directo, vía streaming, de algunos de sus espectáculos a través
de su Plataforma FO. Y, además, programaría una serie de proyectos,
aglutinados bajo el marchamo de Experiencias Digitales, que propondrían
3

Otro caso de gran interés es el de Teatro La Abadía con #TeatroConfinado, con un total de 19
espectáculos en streaming y en directo (remediaciones en su mayoría, pero también piezas
específicas para el ámbito digital) llevadas a cabo entre marzo de 2020 y marzo de 2021.
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diferentes acciones conectadas con lo sonoro. Sería lo llevado a cabo por el dúo
cabosanroque con Audioguía para supermercados en tiempo de pandemia. Con
una duración de 25 minutos, los interesados podían comprar y descargarse una
pista de audio con instrucciones a seguir dentro de un supermercado mientras
empujan un carro de la compra. El objetivo era convertir los supermercados en
espacios escénicos, y al oyente en un espectador ubicuo, según la denominación
de María Ángeles Grande Rosales (47), haciéndole partícipe de la narración a
través de su acción física. Este tipo de experiencia entronca, asimismo, con una
de las tendencias más pronunciadas de la relación entre la escena y el mundo
digital:
En el territorio específico de las conexiones entre teatro y cibercultura
sigue abierto un debate fascinante sobre los posibles cambios en estos
nuevos entornos comunicativos y tecnológicos experimentados por el
cuerpo así como sobre los nuevos modelos y funciones del espectáculo
teatral o la performance en el seno de unas sociedades caracterizadas por
una complejidad conflictiva y de un campo cultural donde la hibridez y
la intermedialidad se hacen más patentes con el concurso de las
tecnologías multimedia y las nuevas formas de creación y recepción
transmediales. (Sánchez-Mesa 96)
Son solo unos ejemplos de remediaciones y transmedialidad presentes
en la escena contemporánea, conceptos que desarrollaremos a continuación.
Nos centraremos, como hasta el momento, en aquellas acciones que se
desarrollan exclusivamente, o casi, en el ámbito digital, agrupables bajo el
término ciberteatro (López Pellisa), y teniendo en cuenta que “what is new
about digital media lies in their particular strategies for remediating television,
film, photography, and painting” (Bolter y Grusin 50), y, ahora también, el
teatro.
3. REMEDIACIONES DEL HECHO TEATRAL
Dentro de la Literatura Comparada, una de las nociones más productivas
para entender el ámbito de las relaciones interartísticas es el concepto de
remediation de Jay David Bolter y Richard Grusin: “we call the representation
of one medium in another remediation, and we will argue that remediation is a
defining characteristic of the new digital media” (45). Si bien la remediación no
se ciñe exclusivamente al ámbito digital, bien es cierto que esta se ha convertido
en una de sus señas de identidad, como hemos visto en algunos de los ejemplos
anteriores.
Bolter y Grusin definen el término “using it to mean the formal logic by
which new media refashion prior media forms” (Bolter y Grusin 273). Teniendo
esto en cuenta, podríamos encontrar múltiples ejemplos relacionados con el
mundo de la escena. El primero de ellos sería el teatro filmado -es decir, la
grabación de una representación teatral4-, o bien su inserción de diversas
4

Un claro ejemplo de este tipo es la Teatroteca del INAEM (http://teatroteca.teatro.es), que
recoge espectáculos filmados y los pone a disposición de investigadores y público a través de
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maneras en el ámbito audiovisual, como han estudiado detenidamente Anxo
Abuín o José Antonio Pérez Bowie. Pero siguiendo con la lógica de Bolter y
Grusin, si la televisión puede ser vista como una remediación del cine, y el video
en streaming como una remediación de estos dos, nuestra pregunta debería ser
qué remedia al teatro. Ante esta pregunta, y como ya hemos señalado antes,
resulta difícil encontrar algún medio que ofrezca una experiencia similar. El
video en 360 podría ser una opción, aunque llena de inconvenientes (TorreEspinosa), siendo la realidad virtual una de sus potenciales soluciones en el
futuro.
Dentro de las remediaciones de este tipo, otra de las más efectivas puede
ser la emisión de espectáculos, vía satélite, en salas de cine. Gracias a esta
práctica, siendo la ópera el género más frecuentado por esta modalidad, se
produce la simulación de algunos elementos constituyentes del hecho escénico
en su dimensión social. Por una parte, por ser en directo, pero por otra por
obligar al público a desplazarse a un espacio físico para poder contemplar la
obra. A esto hay que sumar que se proyecta en una gran pantalla de cine que
recuerda a la embocadura del teatro a la italiana, cuyos límites coincidirían con
el encuadre audiovisual, y que la posición del público es idéntica a la de un
teatro a la italiana, inmóvil en el patio de butacas.5
Pero dado el cierre también de las salas de cine por el confinamiento,
esta práctica se ha visto reducida frente a otras formas culturales más en boga,
como las plataformas digitales de VOD, y donde el teatro, sorpresivamente, ha
estado presente también. Uno de los casos más celebrados fue Escenario 0
(2021), una serie para la plataforma HBO compuesta por seis capítulos. Con la
producción de las actrices, y ahora productoras, Irene Escolar y Bárbara Lennie,
suponía un claro caso de remediación de espectáculos teatrales que habían sido
estrenados con éxito. Con el modelo del célebre Estudio 1 de RTVE, se
procedería a la grabación de seis obras donde participaría el propio director de
la puesta en escena teatral dirigiendo la filmación, y en casi todos los casos con

su reproducción en streaming. Aquí, la gramática audiovisual no interfiere en la puesta en
escena de la obra originaria, ya que se limita a recoger en diferentes gradaciones (plano general,
plano entero, plano medio corto, etc…) lo escenificado, y además desde un único punto de vista,
coincidente con el de la cámara situada en el patio de butacas, de igual forma que lo estaría el
espectador en esos espectáculos. La sustitución del punto de vista del espectador por el de la
cámara, asimismo, conlleva implicaciones psicológicas y pragmáticas muy interesantes por
compartir rasgos comunes (más allá de la mediación de la pantalla de la Smart TV, del
ordenador o de cualquier otro dispositivo electrónico).
5
Este sería el caso también del Internationaal Theater Amsterdam. Además, indagaría en esta
posibilidad creando el proyecto ITALive para emitir parte de su repertorio en streaming desde
el Leidseplein y en directo. Así, con subtítulos en inglés o francés dependiendo del espectáculo,
emitieron en directo, y con amplios recursos audiovisuales, Medea, Who Killed My Father, The
Hidden Force, Adem, Kings of War, Weg Met Eddy Bellegueule, Roman Tragedies, La Reprise,
Oedipus, Triptych, The Things That Pass, A Little Life, Ibsen House, The Glass Menagerie o
Revolutionary Road.

100
Published by Digital Commons @ Connecticut College, 2022

Teatro: Revista de Estudios Culturales / A Journal of Cultural Studies, Vol. 34, No. 1 [2022], Art. 7

el apoyo de realizadores cinematográficos, lo que les permitió remediar
convenientemente sus espectáculos.
Las obras que conforman Escenario 0 son Hermanas, de Pascal Rambert
y Diego Postigo; Los mariachis, de Pablo Remón y Lino Escalera; Mammón,
de Nao Albet y Marcel Borràs; Vania, de Álex Rigola y Carla Simón; Todo el
tiempo del mundo, de Pablo Messiez y Carlos Marques-Marcet; y Juicio a una
zorra, de Miguel del Arco y Clara Roquet. En todas ellas se procede tanto a
supresiones como a ligeros añadidos que les permite, por una parte, ajustar la
duración a lo requerido (poco más de una hora), así como hacer más cómodo y
satisfactorio el visionado para los espectadores desde sus casas.
Los capítulos, a pesar de que algunos juegan a airear la obra, sacándola
del espacio teatral para ubicarla en localizaciones naturales (Todo el tiempo del
mundo, Juicio a una zorra, Vania), a veces respetando la escenografía original
(Los mariachis), buscan siempre reforzar la teatralidad de las imágenes, bien
porque se ruedan totalmente o en parte en espacios escénicos (Mammón,
Hermanas), o porque el texto o la interpretación no se ajusta al estilo
cinematográfico mainstream. Se invoca de esta forma a un cine teatralizado
(Guarinos), como en Mammón, cuando no un teatro filmado directamente, como
ocurre en Hermanas, la propuesta más sobria en su puesta en escena fílmica.
Aun así, resulta muy interesante cómo, en la realización cinematográfica, se
rompe con la frontalidad propia de la ubicación del espectador en un teatro a la
italiana, recurriendo para ello incluso al uso de cámara al hombro (Los
mariachis) o largos travellings de seguimiento o circulares, evitándose añadir
más teatralidad a los capítulos.
Resulta curioso que en varias propuestas se recurra a una teatralidad
posmoderna (Pérez Bowie 43-45) al mostrarse la iluminación o la naturaleza
artificial del decorado (Los mariachis, las escenas en el escenario de Mammón),
lo que nos lleva a lo metacinematográfico (el final de Los mariachis) por el
mecanismo metadiscursivo que introduce. Pero a pesar de estos recursos, que
evidencian la voluntad del proyecto de marcar el origen escénico del mismo, se
recurre a la narrativa fílmica para domesticar la puesta en escena, como en el
caso de Vania, y ajustarla al nuevo medio, como puede ser la aparición de los
intertítulos de Los mariachis que marcan la ubicación temporal de varias
escenas.
Como decíamos, por momentos se invoca una puesta en escena fílmica
de tipo estandarizado, proveniente del cine clásico, o Modo de Representación
Institucional según la denominación de Nöel Burch (1999), y una de cuyas
claves es la invisibilidad enunciativa. Este mecanismo está en consonancia con
la idea de Bolter y Grusin de transparencia. Estos señalan que, junto a la
remediación, lo que caracteriza a los nuevos medios es la inmediación y la
hipermediación (Bolter y Grusin 73). A través de la tercera, y siendo el collage
una de sus formas más habituales, se destaca la inserción de un medio en otro.
Mientras que con la segunda señalan la transparencia que adquiere el medio, de
tal manera que se hace invisible para el usuario, que no es consciente de él sino
solo del contenido.
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La inmediatez de los nuevos medios requiere del borrado de las marcas
(Bolter y Grusin 23-30) para lograr la transparencia en el arte, como sucedería
con la técnica del trampantojo. Así, si las nuevas tecnologías digitales logran
alcanzar dicha transparencia al reconstruir espacios tridimensionales, la
sensación de habitar el teatro estaría más próxima, aunque es algo muy difícil
de alcanzar actualmente, a pesar de contarse ya con la grabación y emisión en
vídeo en calidad 4K, o bien las aún precarias técnicas del video en 360 y de la
realidad virtual.
Ideally, there should be no difference between the experience of seeing
a painting in person and on the computer screen, but this is never so. The
computer always intervenes and makes its presence felt in some way,
perhaps because the viewer must click on a button or slide a bar to view
a whole picture or perhaps because the digital image appears grainy or
with untrue colors. (Bolter y Grusin 45-46)
Si en este apartado hablamos de remediación y no transmedialidad, es
porque este tipo de experiencias no contribuyen a expandir la narrativa (o los
mundos ficcionales) representados en la obra originaria, sino que se limitan a
reproducir el espectáculo primigenio, siendo más o menos conscientes que un
cambio en el medio es también un cambio en el contenido.6 De esta última
modalidad daremos cuenta en el siguiente apartado.
4. TRANSMEDIA EXPANSIVO VS TRANSMEDIA ESTRATÉGICO
Las narrativas transmedia, desde la publicación en 2003 del artículo seminal de
Henry Jenkins, se ha convertido en un tema de estudio y en una práctica
profesional de creciente presencia y reconocimiento. Con este concepto se venía
a designar una serie de prácticas culturales cada vez más comunes en el
ecosistema mediático actual, donde las narraciones se expanden por diversos
medios, “un tipo de relato donde la historia se despliega a través de múltiples
medios y plataformas de comunicación, y en el cual una parte de los
consumidores asume un rol activo en ese proceso de expansión” (Scolari 46).
Dado que el investigador estadounidense consideraba en dicho artículo
que las narrativas transmedia tuvieron un origen vinculado a lo literario y lo
audiovisual, sería el momento de reflexionar qué lugar ocupa el teatro dada su
dimensión espectacular. Para ello resultó muy clarificador que Jenkins
6

A veces la remediación teatral es tal que requiere de una reescritura (Pérez Bowie). Sería el
caso de ciertas instalaciones, como la del proyecto Recreativos Federico, de Álex Peña. A través
de siete máquinas recreativas, se convocaba el universo lorquiano de diversa forma y con la
interactividad como elemento principal, como con dos máquinas expendedoras, una de bolas
(Bolas de sangre) donde podía aparecer una bolsa de sangre de Leonardo o bien del Novio, o
bien otra que vendía preservativos marca Yerma La Nuit. Las otras máquinas serían La grúa de
Bernarda Alba, con un gancho que permitía recoger como premio peinetas y abanicos de luto
(estos firmados por las protagonistas de la tragedia), un rosario o un frasco de perfume Pepe le
Romain; el futbolín Amor de Don Perlimplín y Belisa en su jardín; una máquina para jugar a
invisibilizar a Las sinsombrero; una máquina de cambio de dinero, Así que pasen cinco euros;
y Cadaqués Invaders, un videojuego arcade donde Lorca destruye cabezas de un Dalí que quiere
invadir Cadaqués, siguiendo la estética de Space Invaders.
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terminase hablando, más que de narrativas, de lógica transmedia. Entendía así
que este fenómeno podría darse también en otros terrenos más allá de la ficción
narrativa. De esta manera, afirma que podría hablarse incluso de performance
transmedia, desde el momento en el que transmedia significa contar “historias
a través de medios” (Scolari 35).
Puesto que, como afirman Domingo Sánchez-Mesa y Jan Baetens, “la
transmedialidad es un fenómeno universal” (9), no es de extrañar que
últimamente se haya comenzado a usar el sintagma teatro transmedia. La
cuestión sería ahora dilucidar si es posible hablar de su existencia real, algo que
es más que dudoso, como hemos expresado ya, en cuanto se acaba
prescindiendo de una serie de factores constituyentes del espectáculo teatral
para que este se dé. Tanto es así que, por ejemplo, las contribuciones dedicadas
al teatro en Narrativas transmediales: las metamorfosis del relato en los nuevos
medios digitales, volumen editado por Domingo Sánchez-Mesa, no aprueban la
posibilidad de su existencia.
Pero, no obstante, esta etiqueta tiene una cierta funcionalidad como
reclamo de un mundo de la escena que ve aquí una oportunidad de experimentar
con las últimas vanguardias del ámbito digital. Y, además, desarrollando a
menudo uno de los rasgos requeridos al transmedia por autoridades como
Robert Pratten, y es el carácter participativo de las audiencias. Una de las claves,
en conexión con los nuevos medios, es el desarrollo de la interactividad. Sobre
esta, hay que tener en cuenta que el teatro ya lo es en sí, ya que se requiere, para
la comunicación semiótica teatral, de la intervención del público como receptor
y generador de sentido. Además, el mundo de la escena ya había profundizado
sobre este tipo de mecanismos, como señala el propio Lev Manovich: “en los
años sesenta, reanudando el trabajo de futuristas y dadaístas, nuevas formas
como el happening, la performance o la instalación se convirtieron en un arte
explícitamente participativo” (104). Este tipo de espectáculos sería definido por
Erika Fischer-Lichte como integrante de la estética de lo performativo. Venía la
investigadora alemana a ahondar en estas ideas sobre la intervención de un
público que no permanece pasivo, sino que incluso puede interactuar, como por
ejemplo con la interrupción de la performance de Marina Abramovic titulada
Lip of Thomas, cuando parecía que la artista serbia se encontraba inconsciente
mientras sangraba tumbada sobre una cruz de hielo.
Este tipo de reacciones del público requiere, evidentemente, de la
copresencia física en el mismo espacio y tiempo de performers y audiencia, pero
la transmedialidad, cuando hace acto de aparición, suele recurrir a otro tipo de
formatos que mediatizan la experiencia y rompen con la inmediatez de la
escena, como puede ser el empleo del vídeo, por ejemplo. Pero también aparece
otro tipo de acciones que requieren de la interactividad, como sucede con el uso
de las redes sociales en los casos de los proyectos mencionados de la Royal
Shakespeare Company.7 Estas formas de interactividad no son baladí, porque
7

Bolter y Grusin afirman que “It is also a creed among interface designers that interactivity
increases the realism and effectiveness of a graphical user interface: the icons become more
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aquí puede que se produzca uno de los mayores avances en el ciberteatro, en
relación a la participación de las audiencias como elemento configurador de la
experiencia artística.8
Lo que nos resulta más interesante acerca del fenómeno del teatro
transmedia es cómo se están produciendo desarrollos transmediales que tienen
el mundo de la escena como epicentro, ya sea a partir de textos teatrales,
personajes o bien elementos de la puesta en escena como el vestuario o la
escenografía. Y que, además, ahora estemos viendo cómo está evolucionando
el diseño de dichos desarrollos pasándose de un transmedia expansivo a un
transmedia estratégico (Scolari). En el primer tipo, denominado por Domingo
Sánchez Mesa y Jan Batens (9) también como transmedia bola de nieve, se van
añadiendo productos culturales a partir del original, sumando medios a medida
que surge la posibilidad para ello. En cambio, en el estratégico se coordina desde
el inicio el desarrollo de las acciones que se llevarán a cabo desde diferentes
medios, y además intentando que cada uno sea autónomo y al mismo tiempo
complementario, sumando al total de forma diferente a como lo haría una mera
franquicia (Pratten).
El primer caso, el del transmedia expansivo, sería el de varios proyectos
desarrollados dentro del Laboratorio de Innovación Audiovisual de RTVE. De
forma brillante, incorporaron una dimensión transmedial a espectáculos como
La cocina, del CDN en colaboración con Barco Pirata, o bien Misántropo, de
Teatro Kamikaze, usando para ello la web como campo de expansión con textos,
fotos o vídeos.9 Resulta muy interesante cómo desde el Laboratorio se
desarrolló la app Escena 360, con el objetivo de poder disfrutar de fragmentos
de espectáculos con vídeos en 360 (Torre-Espinosa).
Pero es el otro tipo de transmedia, el estratégico, el que nos resulta más
significativo para el avance del teatro en el ámbito digital, ya que supone una
planificación desde el inicio. Jeff Gómez, productor transmedia y CEO de
Starlight Runner Entertainment, exponía como uno de los principios de este tipo
de narrativas “que los productores/guionistas ‘piensen en transmedia’ desde el
present to the user if she can reposition them or activate them with a click of the mouse” (2930). El caso más evidente sería el vídeo en 360, que permite al usuario, al girar la cabeza, abarcar
otro campo de visión diferente, haciendo que su interacción con el video se cargue de un
realismo mayor que si se encontrara viendo la escena filmada y reproducida con una cámara
convencional.
8
Otro tipo de participación clave, y que en este artículo no vamos a tratar, es aquella que
convierte a los espectadores en prosumidores. La cultura transmedia, de por sí, promueve “un
modelo de cultura más participativo que considera al público no sólo como consumidores de
mensajes preconstruidos sino como personas que están dando forma, compartiendo, reenmarcando y remezclando el contenido de los medios de una manera que antes era quizás
inimaginable” (Jenkins, Ford y Green 26). Casos como el de Rosas Danst Rosas, de la compañía
belga Rosas, sería un buen ejemplo de ello, invitando a los internautas a grabarse bailando el
segundo movimiento de esta coreografía y a subir dichos videos a la web (Grande Rosales y
Sánchez Montes 68-69).
9
Para consultar análisis completos de estas expansiones transmediales, consúltese TorreEspinosa (2019) y Krasteva (2020).
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primer momento en que se crea un universo narrativo” (en Scolari 43). Y es así
como han operado diferentes creadores escénicos, aunque a veces sin tener en
mente este término, más bien imbuidos por el fenómeno de la demediación ya
apuntado. Sería el caso de Midsummer Night’s Dreaming, de la Royal
Shakespeare Company, o bien Amores Prohibidos 2.010, de la Compañía
Chévere y el IES A Cachada de Boiro.
También encontramos proyectos que han reflexionado sobre la
transmedialidad en sí para su desarrollo. Sería el caso del espectáculo Comedia
sin título (2019), de Sara Molina Doblas, estrenado en el 38º Festival de Otoño
de Madrid. En colaboración con el proyecto de investigación NarTrans2,
desplegarían una expansión a través de una cuenta en Twitter (de carácter
paratextual) y, sobre todo, un perfil en Instagram (@cstsaramolina). El carácter
fragmentario de la pieza inacabada de Lorca tendría no solo su reflejo en la
dramaturgia y la puesta en escena llevada a cabo por Molina Doblas, sino
también en el muro del perfil del espectáculo en esta última red social,
incluyendo fotografías junto a textos y videos que permitieron al usuario, dentro
de la fragmentariedad de la propuesta, reconstruir su propio espectáculo a partir
de los materiales dispuestos para tal fin. Además, en su última etapa de
desarrollo, se incluiría unos filtros de Instagram consistentes en dos máscaras
virtuales a imitación de las usadas en el espectáculo. Se invitaba a los usuarios,
a través de un video, a grabarse y a subir a sus stories dicha grabación, sumando
así otro elemento participativo propio de las narrativas transmedia.
En la edición siguiente del Festival de Otoño, la correspondiente al 2020,
se incluiría incluso una sección denominada Dramaturgia Transmedia, que
acogería Yo nunca. Inventario de primeras veces, de Rocío Bello y Javier
Hernando Herráez; Post_Panoptikon, de Belén Santa-Olalla y Stroke114; y El
libro de Toji, de Antonio Rojano. Si el primero incluye dos directos en radio y
uno en Instagram, el segundo emplea la herramienta Conducttr, desarrollada por
Robert Pratten para permitir la interacción con el público una vez que se
inscriban en la acción.
El caso de El libro de Toji resulta muy llamativo, en cuanto a lo largo de
diez días Rojano llevó a cabo la publicación de un texto narrativo en su blog
personal, un hilo de Twitter, un podcast en RNE, un directo en Instagram y un
encuentro con el público en Zoom.11 El autor parte de dos hechos: del
descubrimiento de un soldado republicano de igual nombre que él y fallecido en
una cárcel del franquismo, y de su estancia en una residencia de escritores en
Toji (Corea del Sur). La narración va avanzando de forma juguetona, fluctuando
10

“Consistía en una obra de teatro participativa e interactiva adaptada a Internet que utilizaba
las redes sociales de Facebook, Twitter y Tuenti, así como la plataforma Redenasa.tv, para que
los personajes se comunicaran mediante vídeos, chats del móvil y redes sociales. De este modo,
y a través de un narrador llamado Xespir (con el rol de community manager), los espectadores
podían contemplar en tiempo real lo que sucedía a lo largo de cinco días entre Romero, Xania
(la Julieta gallega) y sus amigos —seis personajes en total—” (López Pellisa 31).
11
Para un análisis detallado de las acciones desarrolladas en este proyecto consúltese TorreEspinosa (2022).
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entre lo ficcional y lo factual, donde el uso de las propias redes sociales de
Rojano suma un elemento de verosimilitud muy productivo para la autoficción
que se desarrolla en parte importante de la propuesta. Además de la interacción
con los seguidores en Twitter, el directo en Instagram posibilitó a la audiencia
comentar y preguntar acerca de lo que se había mostrado hasta ese momento.
Este carácter participativo se incrementaría aún más durante la última sesión,
una videollamada grupal en Zoom donde incluso los seguidores pudieron
mostrarse y hablar en iguales condiciones que el equipo creativo, mostrando que
la participación no es un obstáculo para esta nueva generación de creadores
escénicos con un dominio notable de los medios digitales.12
5. CONCLUSIONES
No cabe duda de que estamos asistiendo a un nuevo momento de
desarrollo del teatro donde se está procediendo a crear textualidades ancilares
respecto a lo espectacular en el ámbito digital, y que tienen o bien un carácter
paratextual, o bien que desarrollan estrategias tanto de remediación como de
expansión transmedia. Además, con la novedad de que en el desarrollo de dicha
transmedialidad se esté partiendo desde sus principios rectores, e incluso a veces
prescindiéndose del espectáculo teatral de forma apriorística.
Supone un nuevo estatus de la escena, que ha visto que, en la cultura de
la convergencia (Jenkins), los nuevos medios han llegado para quedarse
conviviendo con los “viejos”, demostrando asimismo la capacidad de estos
últimos de resistir los envites de las recientes novedades del ecosistema
mediático actual. Además, creando interesantes y productivas colaboraciones
entre los productores y las industrias mediáticas, como puede ser el caso de
Escenario 0 de HBO, con cierto éxito de audiencia, demostrando lo que
indicaba Henry Jenkins sobre la convergencia, donde se produce “el
comportamiento migratorio de las audiencias mediáticas, dispuestas a ir casi a
cualquier parte en busca del tipo deseado de experiencias de entretenimiento”
(14).
Y es que, si bien la lectura del texto literario teatral puede ser para
algunas personas una experiencia placentera, e incluso constitutiva del teatro —
María del Carmen Bobes Naves sería una buena representante de esta idea—,
no es menos cierto, y así lo defendemos, que el teatro es espectáculo. De ahí el
que se haya visto con cierta resignación, pero también alegría, la migración de
contenidos escénicos a otros medios audiovisuales como los videos en 360, el
teatro filmado o el streaming en directo a través de plataformas como Zoom.
Faltaría dilucidar si gracias a estas estrategias creativas se amplía o
reduce el público susceptible de acudir a las salas teatrales, es decir, si estos
desarrollos pueden actuar como reclamo para el espectáculo escénico, que es la
esencia del teatro como hemos repetido a lo largo de este artículo. Pero lo que
12

Otros ejemplos de transmedia estratégico serían La grieta, de Gracia Morales y Julio Fraga,
o El Proceso, de Kafka, proyecto desarrollado por Belén Santaolalla con diseño transmedia de
Nieves Rosendo.
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está claro es que lo analizado aquí constituye una tendencia que permite la
convivencia de lo online con lo offline, permitiendo ampliar el poder
experiencial del teatro.
A falta de encontrar desarrollos plenos, y asequibles, de experiencias
teatrales en realidad virtual que permitan transitar el espacio representado, estos
intentos de transcender la presencialidad del espectáculo teatral se han
constituido en una gran novedad que parece que habrán de desarrollarse aún
más a medida que la tecnología avance y los creadores emprendan nuevos y
audaces retos escénicos.
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